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M atthias Brütsch 
Dream screen? 
Die Film/ Traum-Analogie 
im theoriegeschichtlichen 
Kontext 
Von Ma tthias Brütsch 
D er Traum wurde schon so oft als Vergleichs-punkt oder Metapher für den Fi lm und das 
Kinoerlebnis herbeigezogen, dass man ihn als einen 
der Schlüsselbegriffe de r Filmtheorie bezeichnen 
kann [l ]. Umso erstaunlicher ist es, dass die Film/ 
Traum-Analogie in theo riegeschicht lichen Unter-
suchungen bisher nur punktue ll behandelt wurde. 
Zwar wird in Darstellungen einzelne r T heorie-
bewegungen oder Denl,schulen biswe ilen auch de-
ren Auffassung von Traum und Film reflekt iert [2], 
wegen ihrer Fokussierung auf einzelne Epochen 
oder T heorieströmungen bleibt die Perspektive 
dieser Monografien jedoch eingeschrä nkt. Versu-
che, einen Überblick zu liefern, gibt es nur wenige, 
und sie vermögen selten zu überzeugen [3]. Fast 
mehr noch als das Defizit in der theoriegeschicht-
lichen Aufarbeitung übe rrascht allerdings, dass lan-
ge Zeit weder der Erklärungswert der Ana logie 
noch d ie zahlreichen Thesen, die den Ana logie-
behauptungen zugrunde liegen, hinterfragt wur-
den, und zwar auch dann nicht, we nn sie äußerst 
spekulativen Charakter annahmen . 
Im Folgenden möchte ich die wicht igsten Film/ 
Traum-Analogien theoriehistorisch situ ieren und 
gleichzeitig der Frage nachgehen, welche Aspekte 
von Traum und Film als analog betrachtet werden. 
Besonderes Augenmerk wird auf den ideenge-
schichtlichen Kontext und die Traumtheorien ge-
richtet sein, die den Vergleichen zugrunde liegen. 
Danach werde ich die Aussagekraft der Analogie 
kritisch beleuchten und auf Noel Carrolls Position 
näher e ingehen, der die Legitimität von film/mind 
analogies ganz allgeme in bestreitet [4]. Schließlich 
Das Kino träumt 
stellt sich die Frage, wie die verschiedenen Ana-
logiediskurse mit der Tatsache umgehen, dass de r 
Film, abgesehen davon, dass er möglicherwe ise als 
"Ganzes« in seiner Erscheinungsweise, als \Nahr-
nehmungsmodalität oder Erlebnisform wie ein 
Traum wirkt, auch konkrete Träume darstellen 
kann. 
Die Literaten und der Reiz des 
neuen M ediums 
Eigenheiten von Film oder Kino mit Verweis auf 
das Traumerlebnis zu e rklären ist eine Argumen-
tat ionsstrategie, die beinahe so alt ist wie der Dis-
kurs über Film überhaupt . Allein im deutschen 
Sprachraum erscheinen ab den frühen 19 1 Oer Jah-
ren, also noch in der Frühzeit der Filmpublizistik, 
mehrere Artikel und Essays, die entspreche nde 
Analogien herste llen [5]. Zwar steht der Vergleich 
m it dem T raum zu dieser Ze it noch nicht p romi-
nent im Vo rdergrund, er wird jedoch an verschie-
denen Stellen dazu benutzt, e inze lne Facetten des 
Kinos zu erhellen. Erst Hugo von Hofmannstha I 
rückt in seinem einflussreichen Aufsatz Der Ersatz 
für die Träume (192 1) die Analogie ins Zentrum 
seiner Überlegungen [6] . 
Wie ist der Rekurs auf den T raum in diesen 
frühen Texten motiv iert? Und wie lassen sich die 
Beiträge im Zusammenhang der damaligen Kino .. 
debatte situieren? Ein Merkma l des neuen Medi-
ums, das in den ersten Dekaden we ithin für [rrita-
tionen sorgte, war der im Vergleich zur Theater-
aufführung viel stärkere Rea litätse indruck, den de r 
Film zu vermitte ln imstande war und d ies, ob-
wohl lediglich Licht und Schatten auf eine weiße 
Leinwand geworfen we rden, während auf der Büh-
ne Menschen aus Fleisch und Blut auftreten. Mit 
dieser Beobachtung verbunden war nicht selten 
eine große Faszination für d ie Technik der filmi -
schen Reproduktion und insbesondere das Dispo-
sitiv der Kinoprojektion . 
Das erstaunliche Maß an "Lebensechtheit«, das 
die bewegten Bilder obwoh l stumm und oft farb-
los - hervorzu rufen vermochten, war eine neuarti -
ge Erfahrung, die etwas Magisc hes an sich hatte . 
Alfred Polgar war der Auffassung, der starke W irk-
li chkeitscharakter des visue llen Eindrucks sei im-
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stande, unsere Fantasie anzuregen und weitere Sin-
ne in Schwingung zu ve rsetzen. Die Analogie zum 
T raum liegt für ihn in der daraus resu ltierenden 
Wahrnehmungsqualität, die die Rea litätswahrneh-
mung an Fülle und Reinhe it übertrifft: "Die W iese 
im Kinematographentheater duftet besser als die 
auf de r Bühne, wei l ja der Kinematograph eine wirk-
liche, echte 'W iese zeigt, der ich den Duft ohne 
weite res zutraue und ihn nun so vo ll ko mmen, als 
d ie durch nichts gestörte Phantasie sich ihn erträumt, 
meiner Nase suggeriere. Sie duftet abe r auch bes-
ser als die natürliche, lebende W iese, weil diese 
niemals so liebl ich und unvermischt duften kann 
wie meine blühende Wiese, d ie ist und doch nicht 
ist ... Nur im Traum und im Kinematographen gibt 
es e ine Wirklichkeit ohne Schlacken .« [7] 
Der scheinbare Widerspruch zwischen übe r-
wältigendem Rea litätseindruck und fehlender ma-
terieller WahrnelUl1llngsgrundiage führt auch Hein-
rich Theodor Mayer dazu, Übe rlegu ngen zur Film-
rezept ion anzuste llen . Für ih n steht jedoch die 
komplexe Wechselbeziehung von Präsenz und Ab-
senz, tatsächl ichen Sinneseindrücken und inneren 
Vorstellungen, rea ler Wahrnehmung und lIIusion 
im Zentrum, die zu einem vorsichtig formu lier-
ten Vergleich nicht mit dem Nacht-, sondern 
dem Tagtraum führt : "Wir setzten also etwas nicht 
Bestehendes für bestehend, um bei etwas wirklich 
Geschautem, von dem wir wissen, dass es nicht 
lebt [ .. . ], die Illusion des Lebens zu erwecken . Wir 
sehen das Bild als solches wi rklich, das >Leben< 
aber nur als Bewegung. [ ... ] Tatsächlich Vorhande-
nes und Unwirkliches verbinden sich hier zu ei-
nem eigentümlichen Kom plex, für den es ke inen 
bezeichnenden Namen gibt, der abe r einem ganz 
leisen Hinträumen mit offenen Augen noch am 
nächsten kommt.« [8] 
An diesem Zitat lässt sich bereits eine Funkti-
on der Film/Traum- oder Film/Tagtraum-Verglei-
che ablesen : Sie dienen dazu, eigentüm liche, faszi -
nierende und gleichzeitig schwer erklärbare Phä-
nomene annäherungsweise zu fassen, indem diese 
mit etwas in Beziehung gesetzt werden, das zum 
eigenen Erfahrungsschatz gehört. Gerade in der 
Frühzeit des Kinos bot sich d iese Vorgehensweise 
an, de nn nicht nur ware n d ie m it der Film wahr-
nehmung verbundenen Erfahrungen und Wi rkun-
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gen noch neu und ungewohnt, auch hatten sich 
viele - gerade unter den Gebildeten, die am ehes-
ten als Adressaten des Diskurses impliziert waren 
- noch nie herabgelassen, ein Kino zu besuchen . 
Weitere "Berührungspunkte mit Traumerschei-
nungen« sieht Mayer auf der physiologischen Ebe-
ne: Die Filmprojektion veru rsache wegen deT stän-
digen Bewegung und des Flimmerns der Bi lder 
"ein leises Verträumen« . Und auch die Programm-
st ruktur - damals noch eine Abfo.l ge von Kurzfil-
men - wirke "einträumend« [9]. Das Augenmerk 
liegt hier auf der Wirkung des visuellen Reizan-
gebotes, das ständig wechselt, gleichzeitig aber 
stark repetitiven Charakter aufweist. Dadurch ge-
winnt es für Mayer hypnotischen Einfluss, der die 
Zuschauer in einen traumartigen Trancezustand 
versetzt. 
Mayers Äußerungen führen vor Augen, dass 
auf de r Filmwirkung basierende Traumanalogien 
immer auch im Kontext der historisch sich än-
dernden Rezept ionsbedingungen zu betrachten 
sind . So war in den Anfangsjahren das Flimmern 
der Bilder tatsächlich ein t echnisch noch unbewäl-
tigtes Problem. Und der Hi nweis auf die fortlau-
fende Abfolge von Fi lmen im Kurzfilmprogramm 
bezieht sich ebenfalls auf ein epochenspeZifisches 
Phänomen. 
Dasselbe gilt für das von verschiedenen Auto-
ren vorgebrachte Argument, die Lautlos igkeit der 
Bilder sei eine elementa re Gemeinsamkeit von 
Film und Traum. Abgesehen davon, dass die Be-
hauptung, Träume seien "stumm«, in dieser abso-
luten Fo rm nicht stimmt [10], zeigt sie einen typi-
schen Mechan ismus des Film/T ra um-Vergleichs, 
der schon bei diesen frühen Autoren wirksam wird. 
Er besteht darin, dass infolge der Grundannahme, 
Film und Traum seien analoge Phänomene, Eigen-
schaften des besser zugänglichen und genauer be-
schreibbaren Films auf den schwer fassbaren und 
kaum reflektierten Traum projiziert werden. An-
ders kann man es sich nicht erklären, dass nach der 
Einführung des Tonfilms die angebliche Stumm-
heit der Träume und nach der Ausbreitung des 
Farbfilms die "bekanntlich ganz außerordentlich 
ge ri nge Farbenintensität der TraumvorsteLlungen« 




Die frühe Filmpublizistik setzte sich in erster 
Linie mit dem Kino als kultureller Institution und 
neuer Erlebnisform auseinander. Es ist daher kein 
Zufall, dass die bisher ermittelten Vergleichspunk-
te allesamt auf die Rezeptionssituation, die Wahr-
nehmungsqualität oder das Reiza ngebot des neuen 
Mediums Bezug nehmen. Einige der hier bespro-
chenen frühen deutschsprachigen Autoren sehen 
jedoch auch Parall elen auf der Ebene der Gesta l-
tung von Film- und Traumwelt. Für Polga r sind 
beide dadurch charakterisiert, dass "die Naturge-
setze aufgehoben, d ie Schwerkraft erloschen, das 
Dasein ohne Bedingtheit« ist [12]. Mayer sieht eine 
Analogie im "lücken los aufeinanderfo lgenden, aller-
dings unmotivierten Wechsel der Szenerie« [13]. 
Und auch Georg Lukäcs setzt die Filmische Welt 
m.it der des Traums gle ich, da in ihr die Ordnung 
der Realität - physilealische Gesetze, Kausalität der 
Ereignisse, Einheit von Raum und Zeit - außer 
Kraft gesetzt seien . 
Analogien im Bereich der psycruschen Funkti-
on von Hirn und Traum sind ein letzter Punkt, den 
es im Zusammenhang de r hier untersuchten frü-
hen Schriften zu erörtern gilt. Für Friedrich Kayss-
ler liegt in der Tatsache, dass wir genauso leicht 
und gerne ins Dunkel eines Kinos eintauchen und 
uns den Bildern hingeben, wie wi r in T räume ver-
sinken, "etwas Entscheidendes, und zugleich die 
Brücke zu einem Gebiet des Reizes von schon 
höherer Art, den die Gröberen wie die Feineren 
teils bewusst, teils unbewusst als etwas eigenartig 
Anziehendes empfinden« [14]. Zwar führt er den 
Gedankengang nicht weiter aus, in seiner Formu-
lierung kommt aber die Vermutung zum Ausdruck, 
dass Verb indungen zwischen Traum- und Film-
erlebnis auch im unbewussten psychischen Bereich 
vorhanden sein könnten. 
Von den hier besprochenen Te},.'ten ist es je-
doch Der El-satz!ür die Träume, der am deutlichs-
ten in diese Richtung argumentiert. 
Im ersten Teil seines Aufsatzes beschreibt Hof-
mannsthai von zivilisationskritischer Warte aus die 
negativen Auswirkungen der Industriegesellschaft 
auf das psychische Befinden der arbeitenden Mas-
sen in den Großstädten . 'Weder Bildung noch Poli-
tik vermögen aus der Leere und Ohnmacht hinaus-
zuführen, denn im Vortragssaa l wie auF der Partei-
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versammlung werde ausschließ lich mit Sprache 
operiert, die den Massen abstrakt und fremd vor-
komme . Die Verkümmerung der Erfahrungs- und 
Erlebniswelt in den Industriebezirken wirke umso 
bedrückender, als "sie alle eine andere Macht [ken-
nen], eine wi rkliche, die einzig wirkliche : die der 
Träume. Sie waren Kinder und damals waren sie 
mächtige Wesen. Da waren Träume, nachts, aber 
sie ware n nicht auF die Nacht beschränkt; sie wa-
ren auch bei Tag da, wa ren überall: eine dunkle 
Ecke, ein Anhauch der Luft, das Gesicht eines 
Tiers, das Schlürfen [SiCl] ei nes Fremden Schrittes 
genügte, um ihre fortwährende Gegenwart fühlbar 
zu machen". [15] 
Im erwachsenen Dasein des Indust riea rbeiters, 
dem k.indliche Abenteuerfantasien nur noch als 
vage Erinnerung geblieben sind, biete einzig das 
Kino - mit seinen sta rken Bildern und ohne ver-
wirrende Sprache "Ersatz für die Träume" und 
som it eine Zufluchtsstätte, um der "Öde des Da-
seins" vorübergehend zu entfl iehen . G leichzeitig 
ve rmittle das Filmerlebnis ein GeFühl der Herr-
schaft und Macht, das den geknechteten Arbeitern 
im realen Leben vorenthalten bleibt: "Aber es ist 
rucht bloß die Beschwichtigung der quälenden, so 
oft enttäuschten Neugier: wie beim Träumenden 
ist hier einem geheimeren Trieb se ine Stillung be-
reitet : Träume sind Taten, unwill kürlich mischt 
sich in dies schrankenlose Schauen ein süßer Selbst-
betrug, es ist wie ein Schalten und Walten mit 
diesen stummen, dienstbar vorüberhastenden Bil-
dern, ein Schalten und Walten mit ganzen Existen-
zen." [l6] 
Das Kino, diese "J(jste mit zauberhaftem Ge-
rümpel, die sich auftut" , erfü ll t demnach eine 
kompensatorische Funktion: Es gleicht genau wie 
die Fantasie im Kindesa lter Defizite des Ge-
fühls - und Erlebnisreichtums aus [17] . H ofmanns-
thai betont mehrmals, dass sich die Massen über 
die Gründe Für die starke Anziehungskraft der be-
wegten Bilder nicht im Klaren seien . Es sind somit 
unbewusste Bedürfl1lsse, die das Filmerlebnis - da 
die Träume und Fantasien des erwachsenen Indus-
triearbeite rs dazu nicht mehr in der Lage sind - zu 
befriedigen hat . 
Wie lassen sich die frühen Fi lm/Traum-Ver-
gle iche im Konte},.'t der damaligen" Kino-Debatte" 
Das Kino träumt Dream screen? 
Brückenschlag ins Unbewusste: Bunuels und Dalis surrealistisches Meisterwerk UN CHIEN ANDALOU (1929) 
situieren [ISJ? Es ist kein Zufall, dass alle bespro-
chenen Te},."te von Repräsentanten der literari-
schen Szene stammen , während die "Filmgegner" 
111 der" Kino reformbewegung" den Vergleich mit 
dem Traum nicht heranzogen . Zwar war es kei-
neswegs so, dass alle Literaten dem Kino und 
seinen kulturellen Auswirkungen positiv gegenü-
berstanden; die Stellungnahmen waren durchaus 
kontrovers , und bei Einzelnen dominierte eine 
skeptlsche oder gar verächtliche Haltung - Aus-
druck des verbreiteten Unbehagens gegenüber 
dem neuen Medium, das durch seinen Massen-
charakter und seine Orientierung an populären 
Unterhaltungsstoffen tradierte Kunstvorstellungen 
herausforderte . Trotz der oFfensichtl ichen Diskre-
panz zum eigenen Kulturverständnis übte der 
"Kl11 ematograph" m it se iner dynamischen Wahr-
nehmungsform und großen Wirkmacht aber auch 
starke Faszination auf breite Kreise der literari-
schen In te lligenz aus . Und genau an diese r -
durchaus ambivalent gefä rbten -- Faszination über 
die neuartige ErFahrung mit einer fremden Welt 
scheint sich die Traumanalogie entzündet zu ha-
ben. Für d ie Kinogegner - Juristen, Lehrer, akade-
mische und kirchliche Würdenträger -, die die 
guten Sitten und kulturellen Werte der Gesell-
schaft in GeFahr sahen, war das neue Medium 
hingegen ein klar einzuordnendes Phänomen, das 
es zu bekämpfen galt. Zwar wurde in diesem La-
ger ebenfalls die starke SuggestivkraFt und Wir-
kung der bewegten Bilder betont, man sah darin 
jedoch nicht einen Reiz, sondern eine Gefahr für 
die Psyche der Zuschauer. Deshalb zog man als 
Vergleich nicht den Traum heran, der ein "selbst-
bestimmtesll, natürli ches Phänomen darstellt, son-
dern den Alkohol- und Drogenrausch od r die 
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Eine Form von Irrationalität, wie sie sonst nur im Traum zu finden ist: 
Hypnose - von außen beeinflusste, abnorme oder 
kran khafte Zustände also, die im Gegensatz zum 
Traum negative Assoziationen auslösen . Für d ie 
bildungsbürgerlich geprägten Kinoreformer konn-
te auch das Fehlen des Wortes im Stummfi lm nur 
als Defizit erscheinen . Ein Vergle ich mit dem 
Traum durch den Bezug auf die Visualität, wie er 
beim sprachkritisch eingestellten Schriftsteller Hof-
mannsthai vorkommt, hätte deshalb genauso we-
nig in die Argumentationsstrategie de r Kinorefor-
mer gepasst. 
Die b isher besprochenen Schriften aus der frü-
hen deutschsprachigen FJmpublizistik weisen be-
reits verschiedene Merkmale des Analogiediskur-
ses spätere r Epochen auf: Die Vergleiche bezie-
hen sich - je nach Argumentationsweise - auf 
ganz unterschiedliche Aspekte von Traum und 
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Film . Der Begriff "Traum« wird zum Teil sehr 
weit gefasst und sch ließ t mitunte r etwa bei 
HofmannsthaI oder Mayer - den Wunschtraum 
oder die Wachfantasie genauso mit ein wie den 
e igent li chen Trau m. Zudem entsta mm en die 
bisher ei-wähnten Film/ Traum-Ve rgle iche Zei-
tungs- oder Zeitschriftenartikeln von relativ kur-
zem Umfang. Die Autoren ve rstehen sich als Beob·· 
achter eines kulture llen und gesellschaft li chen 
Phänomens, das sie von der Warte des Kinozu-
schaue rs aus beschreiben. Ihre Ausführungen stel -
len also ke ine ausgea rbeiteten Theorien dar, umso 
weniger, als sie sich sowohl in Bezug auf den 
Traum als auch auf den Film ausschließlich von 
intuitiven Vorstellungen leiten lassen . Dies er-
staunt nicht weiter, wenn man berücksichtigt, dass 
in dieser Ze it film theoret ische Entwürfe erst im 
Das Kino trä umt Dream screen ? 
... Lou is Feuillades düsteres Seriol LES VAMPIRES (1915) ve rsetzte die Su rreali sten um Breton in Begeisterung 
Entstehen waren und sowohl die empirische Traum-
forschung als auch Freuds Traumtheorie (1900) 
noch keine große Verbreitung gefunden hatten . 
Wir werden jedoch sehen, dass eine impress ionis-
tische, subjektiv-intuitive H erangehenswe ise auch 
bei vie len spä teren Film/ Traum-Analogien vor-
herrscht . 
Die Surrealisten und der 
»psychische Automatismus« 
Trotz einzelner frühe r Stimmen nimmt der FLlm/ 
Traum-Vergle ich in Frankre ich el-st ab Beginn der 
1920er Jahre klare Konturen an. Allen voran sind 
es die Surrea listen und Personen aus deren Um-
feld , die Film und Traum immer wieder in Bezie-
hung setzen. Um ihre Äußerungen ri chtig einord-
nen zu können, ist es wichtig zu verstehen, wei-
chen Stellenwert sie dem Traum beimaßen und 
welche Rolle Film und Kino für sie spielten [19] . 
Die Surrealisten begriffen sich nicht als li terari-
sche Bewegung, die lediglich eine neue Stilrichtung 
oder Ästhetik etab lieren wollte; Surrealismus wur-
de vielmehr als eine revolutionäre Einste llung ver-
standen, die es ermöglichen sollte, die Gesellschaft 
zu verändern. Surrealistische Aktionen richteten 
sich gegen Grundwerte der bürgerlichen Ordnung. 
Die beengenden Gesetze von Logik, Verstand und 
Funktionalität so ll ten aus den Angeln gehoben wer-
den, um der befreienden Wirkung von Unordnung, 
Zufall und Absurdität Platz zu machen . Herkömm-
liche Vorstellungen von Moral, Pfli cht und Verant-
wortung wurden herausgefo rdert, und die klare 
Trennung und einseitige \lVertschätzung von nor-
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mal versus verrückt, rational versus irrational, be 
wusst versus unbewusst vehement in Frage ge-
ste llt . 
Der Traum war für die Surrealisten eine Erfah-
rung, die diese Richtung vorgab. Sie waren begeis-
tert von seiner Inkohärenz und fehlenden Logik, 
seiner Missachtung von Moral und Anstand, seinen 
Absurditäten und Überraschungsmomenten. Der 
Traumzustand wurde so zu einem Modell , das die 
Realitätswahrnehmung bereichern, ja verändern 
sollte. Er entsprach zudem ihren Vorstellungen ei-
ner neuen Art künstle rischen Ausdrucks, denn er 
ste llte e ine authentische, pe rsönl iche Produktion 
dar, bei der jedoch die Kontrolle des Verstandes 
ausgeschaltet war. In ihren künstlerischen Erzeug-
nissen versuchten sie denn auch immer w ieder, 
durch traumverwandte Bewllsstseinszustände ähn-
liche Resultate zu e rzielen . Die berühmte Metho-
de der ecnture automatique zum Beispiel kann als 
Ve rsuch gewertet werden, durch Beschleunigung 
des Schreibtempos d ie kontro llierende Instanz von 
Intell ekt und Vernunft auszuschalten, um einen 
"psychischen Automat ismus« zu erreichen, wie er 
nach Auffassung der Surrealisten in der Traum-
produktion vorherrscht . 
Für den Film hatten die Surrealisten schon 
früh eine große Leidenschaft entwickelt. Ein 
Hauptgrund dafür war die Überzeugung, dass se i-
ne Struktur und Gestaltungsmittel - ähn lich de-
nen des Traums - \lVirkungen e rmöglichen, diE' 
genau dem su rrealistischen Geist entsprachen. 
Die amerikanischen Burlesken oder die populären 
Serials von Louis Feuillade verkörperten für sie 
eine Form de r Spontaneität und I rrationali tät, wie 
sie sonst nur im Traum anzutreffen war. Mit re-
ge lmäßigen Streifzügen durch verschiedene Kj-
nos, ohne Beachtung von Programm oder An -
fangszeiten, versuchten sie, den (traumhaften) 
Charakter des Unberechenbaren, Zufälligen und 
Fragmenta rischen noch zu ste ige m [20]. Und zum 
Eindruck der Inkohärenz und fehlenden Kausali -
tät kamen die Wunder der Fantastik hinzu, zu 
denen das neue Medium gerade dank seiner rea-
li st ischen Technik fähig war. Andre Breton spricht 
im Rückblick denn auch vom pouvoir de de-
fJaysement als größ tem Reiz des dama ligen Ki-
nos [21]. 
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Nicht nur Inhalt und Struktur der Filme , auch 
die Rezeptionssituation de r dunlJe Kmosaa l mit 
den flimmernden Bildern hat die Surrea listen zu 
Vergleichen m it dem Traum angeregt. Ruft man 
sich ihre zahlreichen Experimente mit traum- und 
hypnoseähnlichen Zuständen während der periocle 
cle sommeil in Eri nnerung, so überrascht ihr dies-
bezügliches Interesse nicht weiter [22] . Sowohl 
Andre Breton als auch Be nj am in Fondane verglei-
chen das Eintauchen in die Fiktion mit dem Übe r-
gang vorn Wach- In den Schlafzustand [23] . Jac-
ques Brunius setzt das Verdunkeln des [(jnosaals 
mit dem Schließen der Augenlide r und dem Ab-
sinken der Gedanken in die "Nacht des Unbe-
wussten« gle ich [24] . Robert Desnos beschreibt 
Jahre vor Roland Barthes - das Auftauchen aus de r 
Fiktion und Verlassen des Kinos ana log zum Erwa-
chen aus traumerfü ll tem Schlaf [25] . Und für Luis 
Bunuel gerät der Zuschauer in einen hypnose-
ähnlichen Zustand, In dem er einen hohen Pro-
ze ntsatz seines Begriffsvermögens verlie rt [26] . 
Die prognostizierte Verfassung ve rmindertes Be-
wusstse in und reduziertes Urte ilsvermögen war 
für die Surrealisten Im Gegensatz zu den "Film-
gegnern« jedoch mcht negativ konnotiert. Ein Be-
streben des Surrealismus bestand ja gerade darin, 
e ine Brücke zu schlagen zwischen Schlaf- und 
Wachrealität, Bewusstem und Unbewusstem . Und 
der Film sol lte , genauso wie der Traum, dazu bei-
tragen . 
Die Sur rea listen waren, ähnl ich wie Hof-
mannsthaI, äußerst sprachkritisch eingeste ll t . Spra-
che, zumindest wie sie gemeinhin eingesetzt wur-
de, wa r für sie der Inbegriff von Logik, Vernunft 
und Konvention, d ie es zu bekämpfen ga lt . Die 
Stummheit des Films war für sie folglich einer 
se iner großen Reize. Sie waren der Überzeugung, 
dass eine Abfolge von Bildern besonders geeignet 
sei, das vord iskursive, prälogische Denken und 
insbesondere die Mechanismen des Traums in e i-
ner Art automatisme visuel [27] d irekt wiederzu-
geben. 
Nicht nur die Negation der überkommenen 
Sprachlogik, auch die Schnelligkeit, mit de r sich 
d ie BUderfolgen auf de r Leinwand jagen, und die 
Unmittelbarkeit ihrer Wirkung fü hrten zur Über-
zeugung, im Film könne sich der automatisme 
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psycllIque pur verwirlJichen, wie ihn Breton im 
"Manifest« als Wesensmerkmal des Surrea lismus 
festge legt hatte [28] . 
Die Impressionisten und die 
M öglichkeite n der Kame ratechnik 
Zweifelsohne war die surrea li stische Bewegung die 
intellektuelle Strömung im Frankre ich der Zwi-
schenkriegszeit , in der die Film/Traum-Analogie 
am vehementesten verfochten wurde . Es gab je-
doch auch unter den Im pressionisten eine Sensibi-
li tät für die Ve rwandtschaft von Film und Traum, 
d ie sich e inerse its in ihrer Filmpraxis niederschlug 
und d ie andererseits oft all e rdings e rst in späte-
ren Jahren in ihren Schriften reflektiert wurde . 
Die Impression isten erachteten den Film als 
eine eigenständige Kunstform mit spezifischen 
Ausdrucksmitteln, übe r die die he rkömmlichen 
Künste nicht verfügen . Im Vordergrund standen 
Für sie die Möglichkeiten der Kameratechnik, die 
dem mechanischen Prozess der Aufnahme einen 
GestaltungsspIe lraum eröFfneten, der den persön-
li chen, künstlerischen Ausdruck erst ermöglichte . 
Das Schlagwort photogenie , mit dem der spezielle 
Reiz des Fi lms erfasst werden so ll te, wurde denn 
auch oft für Effekte ve rwendet, die auf der Ge-
sta ltung oder auch Verfremdung des Bildes durch 
den Aufnahmeapparat basierten. Eingriffe im pro-
fUmlschen Bereich die Möglichkeiten der Insze-
nierung oder die Gesta ltung von Kostümen und 
Dekor wurden hingegen als sekundär gewertet, 
da sie vom Theater übernommen, also nicht film-
spezifisch seien . 
In diesem ZusammenJ1ang ist die fo lgende Äu-
ßerung von Jean Epstein aus dem Jahr 1955 zu 
sehen, in der er die Auffassung der Impressionis-
ten in den 1920er Jarrren rückblickend wiedergibt: 
"Wir waren beeindruckt von der großen Ähnlich-
keit zwischen Traum und Fi lm: ihre gemeinsame 
Macht , eine irreale, fantastische Welt zu entwer-
fen. Dieser primjtive Irrealismus des Kinos hatte 
seinen Ursprung jedoch noch fast gänzlich außer-
ha lb des kinematograprrischen Aufnahmeapparats. 
Es handelte sich um eine Phantasmagorie der Ku-
li ssen, eine Opernmaschinerie. Was es also zu be-
greifen und umzusetzen ga lt, war die Tatsache, 
Dream screen? 
dass das Potent ial zur Transformation und Über-
windung der Realität in den Mechan ismus und die 
Optik der Kamera integriert werden konnte.« [29] 
Die Ahnlichkeit von Film und Traum erschöp-
fe sich nicht in der Tatsache, dass beide die Reali-
tät überwinden und ein fa ntastisches Universum 
kreieren können . Wichtig sei vielmehr, dass sie 
dies mittels derselben Techn iken erreichen . In 
L'lntelligence cl'une machine schreibt Epste in un-
ter der Überschrift Le cimimacographe, machine ä 
rever: "In Prozessen und Verfahren, deren sich der 
Traumdiskurs bedient und die ihm eine grundle-
gende Aufrichtigkeit ermöglichen, fmden sich Ana-
logien zum filmischen Stil. « [30] 
Noch ausgeprägter formuliert Paul Ramain die 
Ana logie der Darstellungstechniken: "Die Film-
tecrrnik [ist] eine Traumtechnik. Alle visuellen uncl 
expressiven Mittel des Kinos finden sich auch im 
Traum . [ ... ] Die Gleichzeitigkeit von Handlungen, 
U nschärfen, Überb lendungen, Doppelbelichtun-
gen, Verzerrungen, Zeitlupen, ge räuschlose Bewe-
gungen - sind diese Verfah ren nicht die Seele cles 
Traums)« [31] 
Die gestalterischen Möglichkeiten der Kamera-
technik waren für die Impressionisten keineswegs 
Selbstzweck. Sie wurden mit dem Ziel eingesetzt, 
die vom Objektiv erfassten Gegenstände in neuem 
Licht erscheinen zu lassen, ih nen durch Verände-
rung der visuellen Erscheinung eine neuartige Be-
deutung zu geben . Der Traum mit seinen Meta-
morphosen und symbolischen Transformationen 
bot sich auch in diesem Punkt als Vergleichsgröße 
an. Und angesichts ihrer Vorste llung vom HIrn als 
rein visue ll er Kunst erstaunt es nicht, dass auch sie 
in seiner Stummheit eine Analogie zum Traum 
erblickten . 
Die Auffassungen der Impressionisten und der 
Surrealisten unterscheiden sich in vie len Belangen 
diametral. Die Impressionisten wa ren bestrebt, 
den Fi lm als Kunstform zu etab lie ren, und verab-
scheuten die kommerziel le, auf reine Unterhal-
tung ausgerichtete Produktion. Sie sahen in der 
Bildgesta ltung durch die Aufnahmetechnik die 
Möglicrrkeit für den Fi lmkünstler, einen persönli-
chen Stil zu entwickeln und gleichzeitig den Film 
ästhetisch zu legitimieren . Die Surrealisten wa nd-
ten sich gegen eben diese Bestrebungen, den Film 
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'-
.. Unschärfen, Übe rblendunge n, Doppelbel ichtungen ... sind diese Verfahre n nicht die Seele des Traums?« .. . 
in die hohe Sphäre der herkömmlichen Künste 
einzureihen und ihn so durch Traditionen und Kon-
ventionen zu belast en. Der visuelle Stil der lm -
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press ioniste n erschien il1.ne n gekünstelt und dazu 
angetan , den Film seiner Unmittelbarkeit und re-
volutionären Kraft zu berauben. Dass trotz dieser 
Das Kino träumt Dream screen? 
. .. Jean Epste ins impressionistischer Film LA GLACE A TROIS FACES (192 7) 
unterschiedlichen Standpunkte Vert reter beide r 
Bewegungen im Traum ein dem Film analoges Phä-
nomen sa hen, zeigt, dass der Film/ Trau m-Ver-
gleich ganz unterschiedlichen ästhet ischen und film-
theoretischen Auffassungen als Argumentations-




illusion und narzisstische Regression 
Die bisherigen Ausführungen haben gezeigt, dass 
die Annahme einer engen Verwandtschaft von Fi lm 
und Traum bereits in den ersten Jahrzehnten des 
20. Jahrhunderts in unterschiedlichen Denktradi-
bonen verankert war. Dass Sigmund Freuds 1900 
erschienene Traumdeutung und mit ihr das psy-
choana lytische Gedankengut zu weiteren Film/ 
Traum-Vergleichen anregen würde, e rstaunt aus 
heutiger Sicht kaum. Erklärungsbedürftig erscheint 
vielmehr die Tatsache, dass es Jahrzehnte gedauert 
hat, bis erste ausdrüclJich psychoanalytisch argu-
mentierende Film/ Traum-Analogien formuliert wur-
den [32]. Und dies, obwohl die psychoanalytische 
Theorie schon früh und von ihrem Gründer selbst 
nicht nur zur Therapie pathologischen Verhaltens, 
sondern auch zur Analyse künstlerischer Produkte 
herangezogen wurde . Ein möglicher Grund für die-
se Zurückhaltung dürfte in bildungsbürgerlich mo-
tivierten Vorurteilen viele r Psychoanalytiker ge-
genüber der »vulgären« neuen Unterhaltungsform 
gelegen haben. Gepaart mit Unkenntnis über das 
neue Medium führten sie dazu, dass psychoanaly-
tische Erkenntnisse zwar immer wieder für Inter-
pretationen traditioneller Kunstwerke herangezo-
gen, zunächst jedoch kaum auf Film und Kino an-
gewandt wurden [33]. Gleichzeitig dauerte es auch 
geraume Zeit, bis das psychoanalytische Gedan-
kengut eine gewisse Verbreitung fand. 
Gegen Ende der 1930er- und im Verlauf der 
1940er Jahre unternahmen schließlich verschiede-
ne prakt izierende Psychoanalytiker den Versuch, 
Eigenheiten der Filmwirkung mit Rekurs auf den 
Traumzustand und Freuds Traumtheorie zu erlJä-
ren [34]. Von Bedeutung war in cüesem Zusam-
menhang auch die in Frankreich Ende der 1940er 
Jahre entstandene Filmologie-Bewegung, die die 
Psychoanalyse explizit als eine für die wissenschaft-
liche Erforschung von Fi lm und Kino hilfreiche 
Diszipl in anerkannte [35]. Unte r diesem Vorzei-
chen erschienen in den ersten Nummern der Re-
vue lntemationale cle Filmologie verschiedene Ar-
tikel von praktizierenden Psychoana lytikern aus 
Frankre ich und Italien, die HIrn und Traum in 
Verbindung brachten [36]. 
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Nachdem eine explizit psychoanalytische Posi-
tion im Analogiediskurs lange Zeit ausgeblieben 
war, wurde sie Ende der 1940er Jahre also gleich 
mehrfach art ikuliert, wobei die Revue de Filmologie 
eine herausragende Ste ll ung einnahm [37] . Danach 
dauerte es mehr als zwei Jahrzehnte, bis sie von 
Jean-Louis Baudry und Christian Metz wieder auf-
genommen wurde . Die beiden Mitte der 1970er 
Jahre in der Zeitschrif-r Communieations erschie-
nenen Aufsätze Le clispositif und Le film de fietion 
et son spectateur stellen bis heute zweife llos die 
bekanntesten Film/ Traum-Vergleiche dar [38] . 
Weitere Stationen im psychoanalytisch inspi-
rierten Analogiediskurs sind schl ieß lich: Robert 
Eberweins Film and the Dream Sereen (1984), 
Gertrud Kochs Traumleinwand (2002) und Mecht-
hild Zeuls Bausteine einer psychoanalytischen Film-
theorie (2003) - alle drei (wie schon Baudrys Über-
legungen) auf Bertram Lewins dream sereen-Theo-
rie Bezug nehmend - , außerdem Richard Allens 
Projeeting Illusion (1 995), ein Versuch, nach Car-
roHs Fundamentalkritik den Film/Traum-Vergleich 
in modifizierter Form neu zu lancieren [39]. 
Dieser kurze chronologische Abriss ze igt unter 
anderem Folgendes: Die ersten Überlegungen stam-
men von praktizierenden Psychoana lytikern und 
werden In psychoanalytischen Fachzeitschriften 
veröffentlicht . Schon bald darauf erscheinen AuF-
sätze in Filmzeitschriften, die jedoch nach wie vor 
von Psychoanalytikern verfasst sind. Mit Baudry 
und insbesondere Metz wird der Analogiediskurs 
sodann von Filmtheoretikern übernommen, die 
selbst keine Erfahrung als Psychoanalytike r auf-
we isen, sondern sich psychoanalytische Konzepte 
Für ihre filmtheoretischen Überlegungen zunutze 
machen [40]. 
Trotz dieser sprunghaften Entwicklungen sind 
sich d ie wichtigsten Grundannahmen der psycho-
analytischen Film/ Traum-Analogie in etwa gleich 
geblieben . Im Folgenden wird deshalb mehr Ge-
wicht auf das Gemeinsame der Pos itionen denn 
auf lJeinere Differenzen gelegt . 
Allen psychoanalytischen Film/ Traum-Analo-
gien liegt die Annahme zugrunde, dass das Film-
erlebnis eine menschliche Aktivität darstellt, die in 
ähnlicher Weise mit unbewussten Prozessen ver-
knüpft ist wie die Traumerfahrung. Sowohl Kino-
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als auch Traumsituation führen einen speziellen 
Zustand herbei , der unbewussten Regungen und 
Trieben Vorschub leistet . Um diese Behauptung 
zu stützen, wird meist als erstes auf die ähnlichen 
Bedingungen verwiesen, in denen sich Kinozu -
schaue r und Träumer befinden. Der Kinosaal re-
produziere eine Umgebung und versetze den Zu-
schauer in eine Lage ähn lich der des schlafenden 
Menschen : Du nkelhe it, Abschirmung gegen stö-
rende Umwelteinflüsse, bequeme Körperhaltung, 
Immobilität und Passivität. Damit einher gehe eine 
Reduktion des Wachheitsgrades, der sich dem 
Sch lafzustand annähere. 
Nach Freud kann der Schlafzustand als eine 
Form von Regression in eine frühkind liche oder 
ga r pränatale Entwicklungsphase bezeichnet we r-
den [41]. Und auch die Traumaktivität fasst Freud 
als einen psychischen Vorgang auf, der im Gegen-
satz zur bewussten Verstandestätigkeit von regre-
dienten Strömungen bestimmt wi rd [42]. An die-
se Überlegungen anknüpfend, sehen die meisten 
psychoanalytisch argumentie renden Autoren eine 
der Hauptparal le len zwischen Film und Traum 
darin, dass beide auf ähn liche Weise regressive 
Tendenzen begünstigen. Der dunkle Kinosaa l ver-
setze den Zuschauer, ähnlich w ie der Traum den 
Träumer, in einen Zustand, der stärker als das 
normale vVachbewusstsein in vergangene Stadien 
der psychischen EntwiclJung zurückgreift. Ge-
meint ist eine ganz frühe Phase, in der das Subjekt 
nach psychoanalytischer Auffassung noch nicht 
zwischen sich selbst und seiner Umwelt, zwischen 
innerer Vorstellung und äußerer Wahrnehmung 
unterscheiden gelernt hat, in der seine motorische 
Fähigkeit noch sehr eingeschränkt, seine visuelle 
Wahrnehmung ningegen bereits entwickelt ist. 
Ve rschiedene Vergleichspunkte zwischen Film 
und Traum, denen wir bei anderen Autoren bereits 
begegnet sind, erhalten vor d iesem Hintergrund 
neue Bedeutung. So zum Beispiel der vorwiegend 
visue lle Charakter beider vVahrnehmungsformen: 
Er wird nun als Vorherrschen derjenigen Sinnes-
modalität gedeutet , die am Ursprung der psycho-
logischen EntwicJJung anzusiedeln ist und gleich-
zeitig unbewussten, infant ilen Regungen auch im 
Erwachsenenalter noch Ausdruck verleiht . Oder 
die starke Identifikation mit Figuren im Traum 
Dream screen? 
respektive Film: Sie wird nun zurückgeführt auf 
frühkindliche Formen der Identifikation mit den 
ersten Bezugspersonen. Fi lm und Traum sind in 
dieser Sichtweise nicht menr nur deshalb vergleich-
bar, weil e inzelne Aspekte ähnl ich erscheinen, son-
dern vor allem deshalb, wei l sich für zahlreiche 
Merkmale ein gemeinsamer psychischer Ursprung 
finden lässt. 
Am ausgeprägtesten man ifestiert sich diese Ar-
gumentation bei den Ausführungen zur Realitäts-
illusion. Die Analogie von Kinosituation, Scnlafzu-
stand und frünkindlichem Entwicklungsstadium 
besteht für ein ige Autoren näm lich auch im kogni-
tiven Bereich. Aufgrund der fehlenden Mobilität 
und der Abschirmung jeglicher Umgebungsreize 
sei es - so behaupten insbesondere Baudry und 
Eberwein - dem Kinozuschauer nicht mehr (oder 
nur noch sehr bedingt) möglich, die auf ihn ein-
strömenden Bilder und Töne einem Realitätstest 
zu unterziehen. Genauso wie der Träumer, der 
seine nächtlichen Fantasiegebilde für real hält, und 
das Kleinkind, das noch nicht zwischen äußerer 
Wahrnehmung und mentaler Vorstellung zu un-
terscheiden weiß, erliege auch der Filmzuschauer 
einer Täuschung und nehme cüe zweidimensiona-
len fil mischen Bilder als rea le und gegenwärtige 
Ereignisse wahr: "Fil me erscheinen auf dieselbe 
Art und Weise ,real, wie Träume. Ihre Fähigkeit, 
uns glauben zu machen, dass wir Teil der Hand-
lung sind, ste llt für viele eine der wichtigsten Er-
rungenschaften des Films als Kunstform dar. [ ... ] 
Das Filmerlebnis erlaubt uns, in ein Stadium der 
undifferenzierten Wahrnehmung zurückzukehren, 
das wir erstmals als Kleinkind erlebt haben und das 
wir als Träumende erfahren können.« [43] 
Dass das Kino eine Erfahrung ermöglichen 
kann, die dem erwachsenen Menschen ansonsten 
nur im Traum erhalten geb lieben ist, erscheint aus 
dieser Perspektive freilich nicht als Zufall. Es sei 
nämlich genau das Verlangen nach einem solchen 
Erlebnis gewesen, das die Erfindung und techni-
sche Entwicklung des kinematografischen D ispo-
sitivs überhaupt erst motiviert habe: Film und 
Traum sind also schon allein deshalb vergleichbar, 
weil hinter der Entwicklung der filmtechnischen 
Apparatur der unbewusste Drang vermutet wird, 
ein frühkindliches Erlebnisdispositiv künstlich nach-
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zubauen, für das im Erwachsenendasein einzig die 
Traumsituation als Modell dienen kann [44]. 
Um die Verwandtschaft von Film und Traum 
zu untermauern, wird von psychoanalytischer Sei -
te neben den bereits genannten Punkten oft auch 
der sogenannte dream sereen ins Feld gefüh rt. 
Freud hat in seiner Metapsyehologisehen Ergän-
zung zur Traumlehre den Traum mitunter als eine 
Projelaion bezeichJ1et [45]. Der Terminus wird 
von Freud im psychoanalytischen Sinn verwendet 
und bezeichnet einen unbewussten Abwehrmecha-
nismus, mithLlfe dessen das Subjekt unerträgliche 
Vorstellungen und Ängste durch Projektion auf 
andere Personen oder Objekte zu verdrängen sucht. 
Für Baudry schwingt bei der Freud'schen Verwen-
dung des Begriffs die filmtechnische Bedeutung 
trotzdem mit [46]. Und auch Musatti bringt den 
von Freud erwähnten und im Traum wirksamen 
Abwehr- und Projektionsmechanismus m it dem 
Kinodispositiv in Verbindung [47]. 
Viel stiirker noch als Freuds Konzept der "Pro-
jektion« haben indes Bertram Lewins Spekulatio-
nen über einen vermeintlichen dream sereen psy-
choanalytische Autoren dazu veranlasst, die psy-
chische und kinematografische Apparatur auch in 
Bezug auf die Form mres "Blldträgers« in Analogie 
zu setzen. In zwei einflussreichen Aufsätzen stellte 
Lewin die These auf, Träume würden im Wahr-
nehmungsapparat des Menschen wie Filme auf 
eine innere Leinwand projiziert [48]. Lewins Aus-
führungen boten sich nicht nur dazu an, die An-
gleichung von psychischem und kinematografi-
schem Apparat argumentativ weiter voranzutrei-
ben, sie erschienen auch geeignet, d ie Regressions-
these zu stützen. Denn in seiner ebenso abenteuer-
lichen wie fragwürdigen Argumentation steht die 
weiße Leinwand für die Mutterbrust, die das visu-
elle Feld des Neugeborenen beim Säugen und so-
mit vor dem Einschlafen - und das heißt vor den 
ersten und konstitutiven Traumwahrnehmungen 
ausgefü ll t hat. Die Leinwand wird nach dieser 
Überzeugung zu einem weiteren gemeinsamen Ele-
ment von Traum und Kino, das auf einen frühkind-
lichen Ursprung zurückgeht. 
Die bisher aufgeführten Vergle ichspunkte be 
treffen allesamt die Anordnung des Wahrneh-
mungsclispositivs und den damit ve rbundenen psy-
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chischen Zustand des Zuschauers respektive T räu-
mers . Einige Autoren richten ihr Augenmerk je-
doch auch auf die Darstellungsformen und Aus-
drucksmittel von Film und Traum . Nach psycho-
analytischer Auffassu ng ist der Traum zu großen 
Tellen e in Erzeugnis des Unbewussten, in dem die 
befremdende "Logik« primärprozesshafter Mecha-
nismen stärker als sonst zum Tragen kommt. Di e 
Szenen, die wir nachts e rleben, sind lediglich ein 
Endprodukt , dem komplexe" Dustellungstechni-
ken« zugrunde liege n (die zensurbedingt meist 
auch der Entstellung dienen). Bevor ein Traum 
überhaupt wah rgenommen wi rd , müssen die mm 
zugrundeliegenden latenten Traumgedanken erst 
in den manifesten Trauminhalt umgewandelt wer-
den, was mit Prozessen der Verschiebung und Ver-
dichtung, der Umwandlung von Gedanken in Bil -
der und sekundärer Bearbeitung verbunden ist . 
Verschiedene Autoren sehen in diesen Ge-
staltungsmitteln der Traumarbeit enge Parallelen 
zu bestimmten fi lmischen Darstellungstechniken, 
insbesondere Fonnen der Montage. Diese fühl-ten 
dazu, dass die Raum- und Zeitkonstruktion sowie 
die kausale Verknüpfung der Ereignisse sprunghaf-
ter, inJeohärenter und somit traumähnlicher wür-
den . Und dies bewirke, dass im fiLm eine Logik 
vorherrsche, die stärker den Prinzipien des Unbe-
wussten als denen der bewussten Verstandestä-
tigkeit folge . 
Mit der psychoanalytischen Variante hat die 
Film/Traum-Analogie ohne Zweifel 111re Blütezeit 
e rreicht, sowohl in quantitativer Hinsicht als auch 
bezüglich der Erk.lärungsmacht, die ihr zugesch ri e-
ben wurde . Anders als bei den deutschen Literaten 
oder den französischen Impressionisten ging es 
nicht mehr nur darum, den Vergleich mit dem 
Traum punktuell zur Erhellung einzelner besonders 
auffälliger Aspekte der Kinoerfahrung oder der 
FJmgestaltung herbeizuziehen; vielmehr sollte er 
nun nichts weniger leisten, als der Funktionsweise 
und W irk.macht des Kinos ganz allgemein auf den 
Grund zu gehen. Es ist jedoch nicht zu übersehen, 
dass das Forcieren des Vergleichs und das Hoch-
schrauben seiner Tragweite bei verschiedenen Au-
toren nur auf Kosten der argumentativen Sorgfa lt 
gelang . Der Boom des Analogiediskurses hat nicht 
nur interessanten, sondern ebenso fragwürdigen 
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und spekulativen Behauptungen Vorschub geleis-
tet . 
Diese Kritik trifft allerdings nicht alle Autoren 
in gleichem Maß. Insbesondere Metz ist sich der 
Gefahr einer undifferenzierten Angleichung von 
Fil m und Traum, zu der die Psychoanalyse verlei -
ten konnte, durchaus bewusst gewesen . So insis-
t iert er denn auch bei mindestens drei der zentra-
len Vergleichspunkte - der Rea li tätsi ll us ion, dem 
Wachheitsgrad und der Primärprozesshaftigkeit 
zuerst auf der grundsätzlichen Differenz zwischen 
Film und Traum. 
Daran anschließend versucht er zu zeigen, dass 
diese Unterschiede in spezie llen Momenten der 
Film- und Traumerfahrung, an bestimmten Stellen 
des Film- und Traumtextes oder auch mit Seiten-
blick auf die Realitätswahrnehmung stark redu-
ziert erscheinen. So erkennt er eine Annäherung 
im Grad der Wachheit und des Bewusstseins, wenn 
er Momente intensiver affektiver Antei lnahme am 
Filmgeschehen mit der Erfahrung eines Klartraums 
ve rgleicht. Oder er sieht die Primärlogik des U n-
terbewusstseins an einzelnen Stellen des fi lmi-
schen Textes durchschimmern, sodass sich dort 
das Ausmaß der sekundären Bearbeitung nicht 
mehr ganz so stark von dem der Traumerfahrung 
unterscheidet . Die Tatsache, dass sein Parcours 
möglicher Affinitäten zwischen Film und Traum 
neben grundlegenden Unterschieden immer nur 
partielle Übereinstimmung hervorbringt, veranlasst 
Metz schließlich, den Tagtraum als dritte Ver-
gleichsgröße einzuführen . Dadurch faUen wichtige 
Differenzen weg und vergrößern sich d ie Gemein-
samkeiten : Sowohl die FiLmwahrnehmung als auch 
das Tagträumen sind Wachakt ivitäten . Bei beiden 
bleibt das Bewusstsein erhalten, dass es sich IInur« 
um einen Film respektive Tagtraum handelt . Es 
kommt also nicht wie beim Traum zu einer Rea-
litätsillusion, sondern led iglich zu einer pseudo-
eroyance, einer simulation consentie, die jedoch 
einen ähnlichen Grad der Wunscherfü llung und 
affektiven Befriedigung zulässt [49]. Und auch im 
Ausmaß der sekundären Bearbeitung sieht er grö-
ßere Übereinstimmung zwischen Film und Tag-
traum als zwischen Film und T raum. 
Metz ist in seinen Ausführungen stets bestrebt, 
den genauen Platz zu eruieren, der der Fi lmwahr-
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nehmung im Vergleich zum Traum, zum Tagtraum 
und zur aktiven Wachhandlung zuzuordnen ist. Das 
Spezifische und Außergewöhnliche des Filmerleb-
nisses sieht er darin, dass es in mancher Hinsicht 
genau am Schnittpunkt zwischen Wachen und 
Schlafen, Bewusstsein und Illusion, primärer und 
sekundärer Logik anzusiedeln ist, in einer Zwi-
schenregion zwischen Traum und Rea lität, nicht 
weit von der Stel le, wo auch der Tagtraum zu 
verorten ist. 
N europhysiologische Hypothesen: 
Der Faktor Zufall und die kreative 
Syntheseleistung des Gehirns 
Die im vorangehenden Kapitel analysierten FiLm/ 
Traum-Analogien beruhen allesamt nicht nur auf 
einer ganz bestimmten Konzeption der menschli-
chen Psyche, sondern - damit verbunden - auch 
auf präzisen Vorstellungen über Entstehung und 
Funktion der Träume. Neben der Psychoanalyse 
hat sich im Verlauf des 20. Jahrhunderts jedoch 
auch die neurophysio logisch ausgerichtete Schlaf-
forschung dem Phänomen Traum zugewandt. 1977 
stellten Allan H obson und Robert McCarley, zwei 
führende Wissenschaftler am Harvard Medical 
School Department of Psychiatry in Boston, eine 
neue Traumtheorie zur Diskussion . In ihrem Auf-
satz The Brain as a Dream State Generator vertre-
ten sie die Ansicht, es seien primär neurophy-
siologisehe - und nicht psychologische - Faktoren, 
die die Traumentstehung bestimmen [50]. Der 
REM-Schlaf sei ein automatisch ausgelöster, stereo-
typ ablaufender und dynamisch kontrollierter Pro-
zess, der für den Organismus wichtige Funktionen 
erfü lle . Da Träume vor allem während dieser 
Schlafphase nachgewiesen werden könnten, müss-
ten Beginn, Länge und Auftretenshäufigkeit biolo-
gisch bedingt und physiologisch gesteuert sein . 
Damit jedoch nicht genug: Die Autoren stellen 
darüber hinaus die These auf, dass auch dem Ge-
heimnis verschiedener fonnaler und inhaltlicher 
Traumcharakteristika am ehesten mit neurophy-
siologischen ErkJärungsversuchen beizukommen 
sei . Ihre Argumentation stützt sich auF folgendes 
Modell der Traumentstehung (das ich hier stark 
vereinfacht wiedergebe) : Während des REM-Schlafs 
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ist das Genirn äußerst aktiv, insbesondere im visu-
ellen Zentrum des Gehirnstamms. Die gemesse-
nen elektrischen Impulse - namentlich die sensori -
schen und motorischen Signale - erscheinen je-
doch sehr willkürlich und ungeordnet . Es kommt 
häufig zu zeitgleichen Aktiv ierungen von Wahr-
nehmungs- und Bewegungsmustern, die im Wa-
chen nicht üblich sind . Das Gehirn ist somit ge-
zwungen, eine Vielzahl unzusammenhängender In-
formationen zu einer Einheit zu verarbeiten. Er-
schwerend wirkt sich dabei ein komplexer Ko-
ordinationsmechanismus zwischen Gehirn, Wah r-
nehmungs- und Bewegungsapparat aus, der für das 
Wachleben unabdingbar ist: Um sicherzustellen, 
dass d ie Einschätzung der eigenen Körperposition 
und die räumliche Orientierung stimmen, muss 
das Gehirn ständig die nBewegungsbefenlel(, die es 
an Augen, Kopf und Körper ausgibt, mit den Da-
ten abgleichen, d ie über die Wahrnehmungskanäle 
hereinkommen . Drehen sich zum Be ispiel die Au-
gen nur leicht ZLIr Seite, hat das eine markante 
Änderung des Netzhautbildes ZLIr Folge, und nur 
dank der Tatsache, dass das G ehirn diese Verände-
rung mit der Bewegung des Auges gegenrechnet, 
entsteht nicht der falsche Eindruck, der Raum be-
wege sich. Im REM-Schlaf bewegen sich die Au-
gen zwar noch heft iger und wilLkü rücher als im 
Wachzustand, und das Gehirn sendet auch fort· 
lauFend und ungeordnet Aktivierungssignale an den 
Bewegungsapparat. Da d ie Augen aber geschlossen 
sind und die Körperbewegungen aufgrund des un -
terdrückten Muskeltonus nicht ausgeführt werden, 
Fehlen di e zu erwartenden Informationen über 
Veränderungen in der Außenwahrnenmung. Da-
durch entsteht für das Gehirn eine DiFferenz, die 
es als Bewegung oder räumliche Veränderung in-
terpretie rt. 
Somit lassen sich gemäß Hobson und McCarley 
traum typ ische Elemente wie Raumsprunge, abrup-
te Szenenwechsel, un logische Übergänge, dispara-
te SirL11eswahrnehmungen, Identitätsverschiebun-
gen und bizarre Bilder dadurch erklären, dass das 
Gehirn im REM-Schlaf m it einer Vielzahl unge-
ord neter und widerspruchücher Signale konFron -
tiert wird - insbesondere bezüglich Körperbewe-
gung und Raumwahrnehmung -, die unter Zuhil fe -
nahme gespeicherter Daten (Erinnerungen) so gut 
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wie möglich zu einem Ganzen synthetisiert wer-
den. Komplizierte psychologische Erklärungsmo-
delle - etwa die von Freud postul ierten Mechanis-
men der Zensur und Traumarbeit könnten fallen-
gelassen werden zugunsten einer viel einfache ren 
Auslegung, die wesentliche Gründe für die spezifi -
sche Gestalt der Träume in den physiologischen 
Bedingungen sieht , unter denen das Gehirn wäh-
rend des Traumstadiums zu arbe iten hat. 
Hobson und McCarley bestreiten nicht, dass 
bei der Traumentstehung auch psychologische Fak-
toren eine Rolle spielen. Nach welchen Prinzipien 
zum Beispie l Erinnerungen mobilisiert werden, 
können sie nicht erklären. Klar scheint den Auto-
ren jedoch, dass der Prozess viel d irekter und kon-
struktiver ablaufen muss als von Freud postuliert . 
Die neuen Hypothesen ZLIr Traumentstehung 
sind in unserem Zusammenhang VO I' allem des-
halb interessant, weil sie Hobson zur Lancierung 
einer eigenen Variante der Film/ Traum-Analogie 
an imiert haben [51]. Diese stützt sich auF die 
Überlegung, dass FilmschaFfende aufgrund der 
spezifischen Techniken und Darstellungsmittel, 
die ihnen ZLIr Verfügung stehen, in der Lage sind, 
die oben beschriebenen Mechanismen der Traum-
generierung nachzuahmen und Bildfolgen zu ent-
werfen, die der tatsächlichen Gesta lt der Träume 
sehr nahe kommen. So ermögliche das Mittel der 
Montage die wi ll kürliche Anordnung unzusam-
menhänge nder Einstellungen oder auch abrupte 
Wechsel von Schauplätzen und Personen; jump 
cuts, Flashbacks, Flashforwards oder Parallelmon-
tagen könnten räumliche und zeitliche Diskonti-
nuitäten zum Ausdruck bringen; Ze it raffe r und 
Jreeze frame entsprächen Formen der unvorher-
sehbaren Beschleunigung oder Immobilisierung im 
Traumgeschehen; und das Ve rhältnis von Bild-
und Tonspur könne die Disparitäten zwischen 
unterschiedlichen WahrnenmungsFormen wieder-
geben . Filmschaffenden steht eine unbegrenzte 
Anzahl von Bildern und Tönen zur Verfügung, die 
sie in beliebiger Art und Weise kombinieren kön-
nen. Gelingt es, dem Fakto l' Zufa ll , der bei de r 
T raumgenerierung e ine wichtige Rolle spielt, ge-
nügend Spielraum zu lassen und sich zu lösen vom 
Zwang zur kohä renten, logisch nachvollziehbaren 
SpielhancUung, so ist gemäß Hobson der Weg frei 
Da s Kino träumt Dream screen? 
Simulatio n der Hirnaktivitä t im REM-Schlaf? Bilder ous der Anfa ngssequenz von Bergmans PERSONA (1966) 
für experimentelle Filmwerke, die d ie wir re G e· 
sta lt und BizalTheit de r T räume überzeugend nach-
zeichnen. 
Während H obson erwartungsgemäß die meis-
ten Filme oder Filmpassagen, die sich explizit an 
Traumstrukturen orientieren, als zu kohärent und 
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zu sta rk in einen narrativen Rahmen eingebettet 
erscheinen, entspricht die EröfFnungssequenz von 
PERSONA (1966; R: Ingmar Bergman) gen au sei-
nen Vorstellungen ei ner "radically new treatment 
oF dream imagery" [52] (vgl. Film clip no. 01). Das 
Aneinandermontieren kurLer Einstellungen versdüe-
dener Gegenstände, Lebewesen und Szenerien, 
ab rupte Szenenwechsel, Ansichten, die fragmenta-
risch bleiben, ZeitrafFeraufnahmen, ungewohnte Bil-
der, die jähe Stimmungsumschwünge bewirken: All 
dies lasse in der Kompositionsarbeit ein Spiel mit 
dem ZuFall erkennen und zeige, dass leier mit film-
technischen Mitteln - insbesondere Formen der 
Montage - die Art und Weise simuliert wird, wie 
das Gehirn während der REM-Phase Traumbi lder 
generiert. 
Hobson siedelt die Parallele zwischen Film und 
Traum also hauptsächlich im Bereich ihrer Entste-
hung an. Eine direkte Verbindung zwischen beiden 
ist möglich, da das Gestaltungsmaterial dem Film-
künstler erlaubt, auf ähnliche Weise kreativ zu wer-
den, eine ähnliche Kompositions- und Synthese-
leistung zu erbringen wie das traumgenerierende 
System im Gehirn. 
Obwohl verschiedene Aspekte von H obsons 
Thesen Anlass zur Kritik bieten (etwa der hohe 
Stellenwert, den er dem Phys iologischen beimisst, 
se ine Einschätzung der Funktionsweise e inzelner 
filmischer Techniken oder seine eher naiv anm u-
tende AufFassung vom Entstehungsprozess experi-
menteller Filmwerke) - die Tatsache, dass sich ein 
Neurophysiologe auf f ilmwissenschaFtliche Äste 
hinaus wagt, ble ibt bemerkenswert. 
Hobsons Überlegungen sind nicht ohne Reso-
nanz geblieben. Seine Thesen wurden nicht nur im 
Tagungsband Film and Dream. An Approach to 
Bergman [53], sondern auch in Dreamworb publi-
ziert, einer interdisziplinär ausgerichteten Zeit-
schrift, die 1980 mit dem Ziel gegründet worden 
war, das Verhältnis des Traums zu ve rscleiedenen 
Kunstformen zu untersuchen, und die in der edito-
rischen Einleitung die neurophysiologische Perspekti-
ve als annehmbare Herangehensweise erwähnt [54] . 
Zudem haben einzelne Autoren und Autorinnen, 
etwa Marsha Kinder, die Herausgeberin von Dream-
worb, oder l oh n M ichaels in der Folge Versatzstü-
cke aus Hobsons Thesen in ihre e igenen Überle 
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gungen auFgenommen [55] . Und sowohl Vlada 
Petric (der Organisator der Tagung Bergman and 
Dl-eams) als auch Bruce Kawin waren bestrebt, 
zusätzli che neurophysiologische Verbindungslini-
en zwischen der Film- und Traumwahrnehmung 
zu etablieren: Petric, indem e r behauptete, der 
menschliche Wahrnehmungs- und Verarbeitungs-
apparat werde im Kino dank der angeb lich strobo-
skopisch wirkenden Vorführtechnik und spezifi-
scher Darstellungsmittel (wie dynamische Kamera-
bewegungen und Montageformen) unterschwell ig 
auf ähnliche Weise erregt wie während des Träu-
mens [56]; Kawin, mdem er spekulierte, dass Fil-
me wie Träume bei il1.fer ErschaFFung und Verar-
beitung vorwiegend die rechte Hirnhälfte in An-
spruch nähmen [5 7]. 
Wie aussagekräftig ist die Analogie? 
Die bisherigen AusFührungen haben gezeigt, wie 
vielFältig die Formen sind, die der Fil m/Traum-
Vergleich annehmen kann, und wie unterschiedLich 
zugleich die theoretischen Fundamente - sofern vor-
handen aussehen, auF denen er aufbaut [58] . Zu-
dem hat der theoriegeschichtliche Streifzug punk-
tuell bereits verschiedene Probleme zu Tage geför-
dert, die die Analogiebildung oft zweiFelhaft e r-
scheinen lassen. 1m Folgenden möchte ich die 
Schwierigkeiten der Analogie noch etwas syste-
matischer darstellen, als dies in den historisch aus-
gerichteten Abschnitten möglich war. 
Eine wichtige Voraussetzung für die Aussage-
kraft einer Analogie ist die zut reffende Charak-
terisierw1g der in Beziehung gesetzten Phänome-
ne. Sind schon die wichtigsten Vergleichsmerk-
male ungenau gefasst, so erscheint die Analogie 
fragwürdig. Im Folgenden möchte ich deshalb mein 
Augenmerk zunächst darauF richten, wie der Film 
respektive Traum beschrieben wird . Dabei ergibt 
sich allerdings das Problem, dass die meisten Au-
toren die beiden Komplexe gar nicht e rst differen-
ziert darstellen. Auch dort, wo einer Analogie-
behauptung ganz speziFische Fi lm- und Traumer-
Iebnisse zugrunde liegen, ist oft weiterhin pauschal 
von "dem Kino" und "dem Traum" die Rede . 
Zuerst zum Film: Hier ste ll t sich zum Beispiel 
d ie Frage, welche Art von Film vorausgesetzt wird. 
Das Kino träumt 
ElI1ze lne Autoren wIe etwa Baudry, die vornehm-
lich auF die Anordnung der Kinoapparatur und die 
Wirkung d ieses Dispositivs fokussieren, scheinen 
eine TraumverwandtschaFt als gegeben zu erach-
ten , die völlig unabhängig von Al·t, Form und Inhalt 
der projizierten Filme existiert . Kommen in den 
Vergleichen aber konkrete Aspekte wie die Gestal -
tung der Fiktionalen Welt, speziFische Darstellungs-
techniken, d ie Immersion der Zuschauer in die 
Leinwandereignisse oder die Nähe zur Wunsch-
fantasie zur Sprache und d ies ist mitunter auch 
bel Baudry der Fall , so wird schnell klar, dass die 
entsprechenden Überlegungen, auF trockene Lehr-
oder abstrakte Experimentalfi lme angewendet, ih-
ren Sinn größtenteils verlie ren . Eine erste Ein-
schränkung besteht also darin, dass viele der Paral-
lelen zwischen Film und Traum, denen wir begeg-
net sind, nur für den Spielfilm Gültigkeit bean-
spruchen können [59] . 
Aber auch in Bezug auf den Spielfilm ste llt sich 
die Frage, ob nicht weitere Differenzierungen nö-
tig wären. Die Verminderung von Wachheit und 
kritischem Bewusstse in, das voLlständige Eintau-
chen in die Fiktion erscheint in dem behaupteten 
Ausmaß zumindest bei Filmen fraglich, die den Ar-
teFaktcharakter bewusst ausstellen und durch selbst-
reBexive oder ironische Elemente neben der er-
zäh lten Welt immer auch den ErLiih lvorgang selbst 
In den Vordergrund rücken, mitunter auch die Zu-
schauer direkt adressieren . Somit drängt sich der 
Verdacht auF, dass mit "Film « in der Regel mcht 
nur eine bestimmte Gattung (der SpielFilm), son-
dern in~nerhalb dieser Gattung eine ganz bestimm-
te Variante gemeint ist, die gemeinhin mit dem 
Labe l "klassisch" oder "illusionär« bezeichnet und 
meist mü Hollywood in Verbindung gebracht wird. 
Weiter kann den pauschalisierend formu lier-
ten Analogien vorgehalten werden, dass sie auch 
im Bezug auF historisch, ku lturell oder geografisch 
bedingte Unterschiede in der Praxis des Ki no-
besuchs und der Art der Ante ilnahme am Film-
geschehen eine ganz bestimmte - eher modern, 
west lich, städtisch und inte ll ektuell geprägte -
Form des Zuschauerverhaltens in den Vordergrund 
rücken. Wer je in einem nordaFrikanischen oder 
asiatische n Land im Kino war oder sich im e igenen 
Land in ein vornehmlich von Teenagercliquen fre -
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quentie rtes Vorort-Mult iplex gewagt hat, weiß, 
dass es andere Rezeptionsmodi gibt als das st ill e 
und geba nnte Versinken in die Fiktion [60]. 
Dass das komplexe und vielgestaltige Phäno-
men Filmerlebnis oft nur einseitig beleuchtet wird, 
zeigt sich auch daran, dass vor lauter Betonung des 
Bildcharakters (in Analogie zur Visua lität des 
Traums) der Ton als zweites konstitutives Ele-
ment, über das der Fil m seit Ende der 1920er 
Jahre ve rfügt, vö llig in Vergessenheit gerät. Die 
systematische Vernachlässigung der aud it iven Di-
mension wurde zweiFelsohne durch das Konzept 
der Schaulust und die generelle Vorliebe psycho-
ana lytischer Ansätze für visuelle Metaphern be-
günstigt. Sie ste ll t allerd ings ein DeFizit dar, das 
nicht nur Film/ Traum-Analogien, sondern die Film-
theorie insgesamt kennze ichnet, die den Ton lange 
Zeit sehr stiefmütterlich behandelt hat [61]. 
Die meisten Film/ Traum-Analogien beziehen 
sich also, ohne dies transparent zu machen, auF 
eine quantitativ zwar weit ve rbre itete, qualitativ 
aber ganz bestimmte Form des Fi lmerlebens. Hin-
zu kommt, dass die C harakteris ierung dieser Er-
fahrung nicht in allen Punkten über jeden Zweifel 
erhaben ist. Insbesondere die Behauptung, das Pu-
blikum verliere im Kino jegliches Bewusstsein sei-
ner Zuschauerposition und erliege einer komplet-
ten Realitätsillusion, ist in ihrer absoluten Form 
unha ltbar. Aber auch andere, damit verknüpfte 
AuFfassungen, die die Psychologie der Filmrezep-
tion betreffen, erscheinen zumindest anfechtbar. 
So wird etwa die Ansicht, d ie Filmwahrnehmung 
gehe m it Passivität und einem stark verminderten 
Wachheitsgrad einher, von der kognitiven Film-
theorie vehement in Abrede gestell t. Und die Ana-
logie mit der Unbeweglichkeit des unter motori-
scher Hemmung stehenden Träumers wird dahin-
gehend relativiert, dass der im Kinosessel versun-
kene Zuschauer diese Haltung im Gegensatz zum 
Träumer zwecks Aufmerksamkeitsfokussie rung be-
wusst und absichtlich eingenommen hat und je-
derzeit davon abweichen kann [62]. 
Noch ausgeprägter als beim Film erscheint die 
Undifferenziertheit der Autoren allerdings in Be-
zug auF den Traum. Viele Autoren stützen sich in 
ihre r Argumentation Fast ausschließlich auf eigene 
Traumeriebnisse, die sie bedenken los vera llgemei-
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nern, oder auf verbreitete Annahmen, die sie kri -
tiklos übernehmen. Dort, wo versucht wurde, das 
Traumverständnis theoretisch abzustützen, diente 
fast immer die psychoanalytische Konzeption als 
alleinige Referenz. Die in der experimentellen Psy-
chologie angesiedelte empirische Traumforschung 
hingegen (d ie m it den Arbeiten von A1fred Maury 
und Marquis d'Hervey de Saint-Denys bereits in 
den 1 860er Jahren ihren AnFang genommen und 
sich seit Mitte der 1950er Jahre stark entwickelt 
hat) wurde kaum zur Kenntnis genommen [63] . 
Dies führte dazu, dass beim Vergleich mit dem 
Film immer wieder zweife lhafte TraumeigenschaF-
ten ins Spiel gebracht wurden, cüe in keiner Weise 
empirisch abgestützt waren. 
Vermutlich hat die Tatsache, dass jeder Mensch 
priv il egiert und scheinbar problemlos Einblick in 
seine eigene Traumwelt erhält - während die wis-
senschaftliche Erforschung des Traums stets mit 
dem Problem des Zugangs zu kämpfen hat -, bei 
vielen Autoren des Film/Traum-Vergleichs eine 
unreflektiert introspektive Haltung begünstigt. 
Vor diesem Hintergrund erscheint es weniger 
e rstaunlich, dass ve rschiedene Autoren immer wie-
der Behauptungen aufstellen - etwa: Träume seien 
stumm, schwarzweiß oder einFarbig, Traumbilder 
erschienen zweidimensional und wie auf ei.ne inne-
re Leinwand projiziert, das Traum-I ch sei eher dis-
tanzierter Beobachter (eine Art Zuschauer) als di-
rekt involvierte r Akteur -, deren Verallgemeine-
rung durch empirische Erkenntnisse der experi-
mentellen Forschung nicht gestützt werden. Dass 
prakt isch alle fragwürdigen Charakterisierungen 
der Traumwahrnehmung tatsächlich auf die Film-
wahmehmung (der jeweiligen Epoche) zutreffen, 
kann dabei kaum Zufall sein und liegt - wie ich 
bereits ausgeführt habe - vermut lich daran, dass 
im Analogiediskurs Eigenschaften des Films über 
Gebühr auf den Traum projiziert werden . 
Die Film/Traum-Analogie krankt also häufig 
schon daran, dass die beiden Phänomene nur unge-
nau erfasst werden. Nicht weniger problematisch 
erscheint sodann oft auch die Art und Weise, wie 
Film und Traum miteinander in ·Beziehung gesetzt 
werden. Meist bleibt unklar, ob eine stringente 
Argumentation intendiert ist, die stichhaltige Ana-
logieschlüsse ermöglichen soll, oder ob die Traum-
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erFahrung eher als (mehr oder weniger vage) Meta-
pher gedacht ist , die gar nicht den Anspruch er-
hebt , argumentativer Sorgfalt und Logik zu gehor-
chen. Das implizite Ziel der Ana logie scheint in 
den meisten Fällen eher, Denkanstöße zu verm it -
teln als einen Sachverhalt genau zu beschreiben. 
Ein Schwach punkt verschiedener Beiträge ist 
ferner, dass sie zwar diverse Parallelen zwischen 
Film und Traum herste llen, jedoch nicht reflekt ie-
ren, dass sich diese zum Teil auF untersch ied liche 
Aspekte beziehen. So werden auF der Seite des 
Traums oft Merkmale in einem Atemzug genannt, 
die sich auf den dem Subjekt nicht bewussten -
Schlafzustand (Dunkelheit, motorische Inhibiti -
on), die Situation des Traum-Ichs (Traumerlebnis) 
oder aber des wachen Subjekts (Traumerinnerung) 
beziehen . 
Carroll bringt noch einen weiteren Kritikpunkt 
ins Spiel, der ebenfalls die Logik der Analogieb il-
dung betrifft . Der Erkenntnisgewinn einer Analo-
gie beruht auf einer Art Wissenstransfer: Kennt -
nisse über ein Phänomen sollen helfen, ein ande-
res, ähnliches zu erhellen . Voraussetzung für den 
"Erfolg" e iner Analogie ist also, dass das als I-l ilfs-
konstrukt beigezogene Phänomen besser bekannt 
und erforscht ist als das, welches es erhe llen so ll . 
Für Carroll scheint klar , dass bei Jeglicher film/ 
mind cmalogy und som it auch bei der Analogie 
zwischen Film und Traum genau diese Voraus-
setzung nicht erfüllt ist: "Damit eine Ana logie et-
was auszusagen vermag, sollten wir mehr über das 
Objekt wissen, das wi r zur Erhellung beiziehen, als 
über das Objekt, das wir erhellen möchten . Wir 
sollten also wm Beispiel mehr über Träume als 
über Filme wissen. Dies ist grundlegend für die 
Logik der Analogie . Ich bin jedoch nicht sicher, ob 
diese Bedingung bei der Film/Traum-Analogie e r-
füllt ist . Vie lmehr vermute ich, dass wir mehr über 
das Funktionieren des Films als über das Funktio-
nieren mentaler Prozesse wissen. [ ... ] Dass Filme 
für uns nicht rätselhaft sind, liegt natürlich daran, 
dass wir sie machen. Wir konzipieren sie so, dass 
sie auf eine bestimmte Art und Weise funktionie -
ren, und in der Mehrzahl der Fälle funktionie ren 
sie auch wie beabsichtigt . Gene rel l verstehen wir 
unsere eigenen Werkzeuge und Erfindungen bes-
ser als das, was wir nicht selber kreiert haben.« [64] 
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Autoren aus dem psychoanalytischen Lager 
könnten Carro ll entgegenhalten, Freuds Theorie 
habe die Mechanismen der Psyche und die Bedeu-
tung der Träume sehr genau erforscht und es des-
halb ermöglicht, nun end lich Aspekte des Filmer-
lebnisses werhellen, die für die herkömmliche 
Filmtheorie unerklärlich geblieben sind [65] . Be-
rücks ichtigt man diese Vorzeichen, unter denen 
die psychoanalytische Filmtheorie operiert hat, so 
kann ihren Vertretern nicht vorgeworfen werden, 
sie hätten die Bedingungen missachtet, nach denen 
der Wissenstransfer funktion iert . Die Kritik muss 
an einem früheren Punkt ansetzten Carroll tut 
dies an anderer Stel le auch und schon cüe Grund-
annahmen in Zweifel ziehen, dass es einerseits der 
psychoanalytischen Theorie ge lungen sei, den un-
bewussten Bereich der menschlichen Psyche auf-
zuklären, und dass andererseits wesent liche As-
pekte des Filmerlebnisses nach wie vor einer sch.lüs-
sigen Erklärung harren. Gerade letztere Behaup-
tung samt ihrer Begründung (wir verstünden, was 
wir selber hergeste llt haben) erscheint jedoch rela-
tiv gewagt. Sie verneint , dass mensch liche Produk-
te bedeutende Effekte haben können, die bei der 
Konzeption weder beabsichtigt waren noch auf 
Anhieb kontro ll iert und verstanden werden kön-
nen. 
T rotz dieser Einschränkungen erscheint Car-
rolls Etnwand für einige Film/Traum-Analogien 
grundsätzlich berecht igt . G leichzeit ig wird aber 
auch klar , dass seine Kritik in einer rein ana lytisch-
theoretIschen Perspektive gründet , die den theo-
ri egeschichtlichen Kontext der verschiedenenfil171/ 
mind analogies bewusst ausblendet . Wie ich an-
hand der Te),.1:e aus den 191 Oer und frühen 1920er 
Jahre zu zeigen versucht hab , war eine wichtige 
Funktion des Film/ Traum-Vergle ichs in dieser Zeit 
ja ge rade, den eigentümlichen und schwer fassba-
ren Reiz eines völlig neuen Mediums dadurch an-
näherungsweise zu ergründen, dass man ihn mit 
der nächtlichen Erlebniswelt in Verbindung brach-
te also mit etwas, das zu jedermanns Erfahrungs-
schatz gehörte und sich doch in genügendem Aus-
maß von der Rea litätswahrnehmung unterschied, 
mit der der Film durch seine Gegner immer wieder 
abwertend in Verbindung geb racht wurde. In der 
damaligen Zeit , als man gerade e rst begann, ernst-
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haft übe r den Film nachzudenken, und gleichzeit ig 
viele Gebi ldete und Intellektuelle dem Kino aus 
einer vorurteilsbehafteten Abneigung heraus fern-
blieben, konnte der Verweis auf Mechanismen des 
Traums oder auch bewusster Gedankentätigkeit 
(wie in Hugo Münsterbergs Theorie) [66] die in 
Sachen Film völlig unkundigen Leser zumindest 
anregen, die Filmbilder anders zu denken denn nur 
als mechanjsche Reproduktion der Rea lität. 
Undifferenziertes Filmverständnis, fragwürdige 
Traumcharakterisierungen, Vernachlässigung em-
pirischer BeFunde, unreflekt iertes Vorgehen bei 
der Analogiebi ldung, Ausblenden wichtiger Unter-
schiede, schwammige Formulierungen - stellt der 
Film/Traum-Vergleich in Anbetracht der langen 
Liste von Beanstandungen e in fehlgeleitetes Un-
terfangen ohne jeglichen Nutzen für die Filmtheo-
rie dar) Für Carroll ist klar, dass d ie Traumanalogie 
keinerlei Erkenntnisgewinn ermöglicht. Liest man 
seine Abrechnungen mit Münsterberg, lVIetz und 
Baudry aufmerksam, so machen allerdings einzel-
ne Aussagen wie etwa die fo lgende zur Rezeptions-
situation stutzig: »Fi lme können, ohne dass dies 
ihre Wirkung venninclern würde, im Stehen ge-
schaut werden; Zuschauer gehen zwischendurch 
oft im Saal nach hinten oder stehen im Gang, um 
eine Zigarette hervorzuholen oder ihren Hintern 
zu entlasten. Solche stehenden Zuschauer sind 
auch nicht unbedingt immobil. Schaut man eine 
Szene, während man den Gang entlanggeht, so 
geht die Wirkung nicht unbedingt verloren . Ich 
habe se lbst die Erfahrung gemacht, dass ich, die 
Leinwand im Auge beha ltend, den Saal verlassen 
und vom Getränkestand zurückl,ehren kann, ohne 
dass mein Filmerlebnis ein anderes wäre, als wenn 
ich im Sessel säße ." [67] 
An anderer Stelle re lativiert er die Bedeutung 
des dunklen Vorführsaals mit der Bemerkung: 
»And movies can be viewed in well-lit circum-
stances" [68]. Macht es für das Filmerlebnis tat-
säch lich keinen Unterschied, ob die Zuschauer in 
bequemen Sesseln sitzen, im Gang stehen oder im 
Kino umherlaufen, ob sie still und gebannt nach 
vorne schauen oder mit ihren Sitznachbarn inter-
agieren und das Leinwandgeschehen lautstark kom-
mentieren) Oder ob der Saa l in Dunkelheit gehül lt 
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"lu gut ausgedacht, um authentisch zu sein« ... 
oder he ll erleuc htet ist' Betrachtet man die Film-
wahrnehm ung lediglich als Problemlösungsprozess, 
bei dem es darum geht, Hypothesen zu testen und 
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Schlüsse aus narrativen cues zu ziehen, wie dies 
frühe Vertreter der kognit iven Filmtheorie vor-
nehmlich taten, so scheinen Differenzierungen der 
genauen Umstände der Rezeption tatsächlich zwei t-
rangig. W ill man abe r Phänomenen auf die Spur 
kommen, die sich durch diesen Ansatz nicht rest-
los erklären lassen - etwa die starke emotionale 
Wirkung und immers ive Kraft vieler Spielfilme , 
so scheint es unumgängli ch, auch d ie genauen Be-
dingungen der Rezeption in Rechnung zu steI-
len . Und geht man davon aus, dass der still und 
gebannt im dunklen Saal und bequemen Sessel 
versunkene Zuschauer eine spezifische H altung 
e inni mmt, die gewisse Rezeptionsprozesse begüns-
tigt, so kann es durchaus angemessen sein, die 
Traumwahrnehmung im Sinn e iner Denkhilfe als 
eine mögliche Vergleichsgröße beizuziehen [69] . 
Ebenso kann es sinnvol l se in , Untersuchungen zur 
W ir kung de r Montage und raumzeitl ichen Organi. 
sation filmischel- Narrationen mit e inem Seiten-
bl ick auf Formen der Geda nkenassoziation und 
Traumkonstruktion anzureichern. Und auch wenn 
sich die Fragen um fi lmische Realitätseffekte, Zu-
sammensp iel der Sinnesmoda litäten oder künstle-
rische Kreativität drehen, kann sich der Verweis 
auf den Traumprozess als hilfreich erweisen. 
Voraussetzu ng ist freil ich, dass das Abwägen 
von Ähnlichkeiten und Unte rschieden tatsächlich 
zum genaueren Erfassen der filmischen Phänome-
ne und nicht zu e iner Verzerrung durch unbedach-
te Gleichsetzungen führt . Ferner gilt es, das Au-
genmaß im Bezug auf die Aussagekrah der Analo-
gie zu wahren . Psychologische Prozesse der Film-
wahrnehmung und -ve rarbeitung sind so vielschich-
tig, dass ein Verg le ich mit dem nicht wen iger 
komplexen Traumerlebnis allenfa ll s einze ln e Fa-
cetten zu erhellen vermag. Mangelnde Beschei-
denheit ist ein fast ebenso großes Problem vie ler 
Film/Traum-Analogien insbesondere der psycho-
analyt ischen wie unsorgfältige Vorgehensweisen. 
Ein besseres Verständnis des Filmerlebnisses 
vermag die Traumanalogie also nur bedingt zu er-
zie len. In gewissen Punkten scheint sie dieses sogar 
behindert zu haben. So kann man sich fragen, ob 
sie nicht mitverantwortlich war für die lange Le 
bensdauer der Illusionsthese oder den häufigen 
Gebrauch des Schlagworts der" Identifikation«, die 
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beide einer differenzierteren Unte rsuchung der 
genauen Rezeptionshaltung abträglich waren. Un-
bestritten scheint mir jedoch, dass de r Analogie-
d iskurs interessante Einblicke in die jeweilige Auf-
fassung von Film und Traum ermöglicht. In mei-
nen Ausführungen sta nd denn auch von vornherein 
die theor-iegeschichtliche Perspekt ive im Vorder-
grund. Der Traum als eine der großen Metaphern 
der Filmtheorie, als Ort, wo sich Überlegungen 
dive rser Autoren kreuzen, bietet die Gelegenheit, 
Denkschulen unterschiedlichster Provenienz ein-
ander gegenüberzuste llen und in einen Dialog tre-
ten zu lassen, der in den Te},.'ten selbst allzu selten 
stattfindet. 
Der Vergleich hat Autoren inspiriert, die sich 
rn puncto Film (Surrealisten und französische Im-
pressionisten) wie auch in PUlleto Traum (Psycho-
ana lytiker und Neurophys iologen) zum Teil dia-
metral widersprechen. Und auch in der Frage, ob 
die Nähe zum Traum eher positiv oder negativ zu 
werten ist , gibt es sehr verschiedene Ans icht en: 
Während bei den früh en Li teraten der Reiz einer 
neuen Wahrnehmungsform im Vordergrund stand, 
der je nach Autor durchaus zwiespältig e rscheinen 
konnte , sahen euphori sche Kommentare der Sur-
realisten im Film wie im Traum befre iende Krähe 
mit revolutionärem Potenzial am Werk. Psychoa-
nalytische Theo retike r werteten die Nähe zum 
Traum hingegen als Beweis für die psychische De-
terminiertheit des Zuschauersubjekts, eine Ein-
schätzung, die eher negativ konnotiert e rschein t, 
in ihren nuancierteren Varianten allerdi ngs zu-
mindest bei Metz ihren Reiz und ihre Ambiva-
lenz zurückgewinnt. Die neurophysiologische Va-
riante griff sodann den Determinismus der Psy-
choanalyse d irekt an und sah im fi.lmischen Ge-
sta ltungsprozess analog zur Traumentstehung -
wiederum kreative Krähe fre igesetzt, die es, auch 
wenn sie teilweise auf zufä lligen Konstellationen 
beruhen, positiv zu werten und auszuschöpfen gilt. 
Dass es schließl ich Vertre ter der kognitiven Film-
theorie allen voran Nocl Carroll waren, die den 
Film/Traum-Vergleich erstmals vehement in Fra-
ge ste llten, ist ebenfa lls kein Zufal l. Sie sahen die 
Filmwahrnehmung in erster Li nie als rat iona len 
Prozess, wandten sich vehement gegen psychoana-
lyt ische Positionen und hegten genere ll e Skepsis 
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Der "Sargtraum« in WILDE ERDBEEREN (1957) 
gegenüber Metaphern und Analogien - insbeson-
dere, wen n sie als allumfassende Erklärungsmo-




Die größte Gemeinsamkeit von Film und Traum 
besteht vielleicht darin, dass beide in vielen As-
pekten nach wie vor so komplex und unergründ-
li ch sind, dass sie ganz unterschiedliche Einschät-
zungen zulassen und immer wieder neue Erklä-
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rungsversuche provozieren mitunter auch solche, 
die genau in der Zusammenführung der beiden 
unfassbaren Phänomene ihre Chance sehen. 
Das Problem der Traumdarste llung: 
Film als Traum versus Traum im Film 
Wie beurteilen Verfechter der Film/ Traum-Analo-
gie die Möglichkeiten der filmischen Traumdar-
stellung? Die Frage erweist sich als komplexer, als 
es auf den ersten Blick den Anschein hat, denn: 
Wie können Filme konkrete Träume einzelner Fi-
guren wiedergeben, wenn sie kraft ihrer Gestal -
tung, Struktur und Wirkweise angeb lich von vorn-
herein schon traumhaft erscheinen) Müssen die 
entsprechenden Sequenzen noch traumähnlicher 
wirken als der Rest des Films) Oder tut sich der 
Film genau aus diesem Grund schwer, Träume dar-
zustellen) Vereinfacht ausgedrückt: Hat der Traum 
noch Platz im Film, wenn angenommen wird, der 
Film als Ganzes sei schon wie ei n Traum) In Anbe-
tracht der relativ hohen Zahl von Traumsequenzen 
in den meisten Genres, Ländern und Epochen er-
staunt es, dass die Frage, wenn überhaupt, meist nur 
am Rande gestreift wird. Es scheint Mühe zu berei-
ten, die konkrete Gestaltung einzelner Traumse-
quenzen mit der generellen Annahme einer filmi-
schen TraumverwandtschafL sinnvoll in Beziehung 
zu setzen. Ausdruck dieser Schwierigkeit ist die Tat-
sache, dass Autoren wie Hobson oder Petric immer 
wieder das eine mit dem anderen vermischen. 
Eine genaue Lektüre der diversen Film/ Traum-
Analogien lässt in dieser Frage zwei Positionen er-
kennen: Auf der einen Seite sprechen psychoana-
lyt isch argumentierende Autoren wie Metz, Pratt 
oder Baudry dem Film grundsätzlich die Fähigkeit 
ab, Träume überzeugend darzustellen, wie die fol-
genden Zitate zeigen: »Der Film tut sich schwer 
damit, die echte Absurdität, die reine Unverständ-
lichkeit zu erre ichen, eben das, was der gewöhn-
lichste unserer Träume in gewissen Sequenzen auf 
Anh ieb und ohne Mühe erreicht. Dies ist zweifel-
los auch der Grund, wesha lb ,Traumsequenzen<, 
die in Spielfilmen vorkommen, Fast immer so we-
nig glaubwürdig erscheinen.« [70] »Natü rli ch kann 
die Montage für zahlreiche andere Zwecke ver-
wendet werden, etwa um einen Traum oder eine 
Das Kino träumt 
geistige Verwirrung darzustellen. leh kann mich 
jedoch an kein einziges überzeugendes Beispiel er-
innern, außer vielleicht von Letzterem.« [71] »Es 
handelt sich hier um eine Verwandtschaft [zwi -
schen Film und Traum], die die Filmemacher zum 
G lauben verleitete, das Kino sei nun end lich das 
geeignete Werkzeug für die Darstellung von Träu-
men. D as Scheitern ihres Versuchs muss erst noch 
verstanden werden. [ ... ] Es gibt nichts Lächerli-
cheres als diese wolkigen Unschärfen, die Träume 
darstellen sollen.« [72] 
Auf der anderen Seite vertreten verschiedene 
Autoren, die dem su rrea li stischen Umfeld angehö-
ren (Brunius, Kyrou, Desnos) oder der neurophy-
siologischen Traumtheorie zune igen (Hobson, Pe-
tric), die Meinung, der Film sei durchaus in der 
Lage , Träume zu simulieren - vorausgesetzt, die 
richtigen Techn iken und Gestaltungsmittel kämen 
zum Einsatz. Allerdings wird auch von diesen Au-
toren bedauert , dass es wenig geglückte Versuche 
gebe, und gegenüber herkömmlichen, konventio-
nellen Formen der Traumdarstellung, wie sie ins-
besondere im kommerziellen Erzählkino gang und 
gäbe seien, kommt die gle iche Geringschätzung 
zum Ausdruck wie bei denjenigen Autoren, die 
Traumsequenzen genere ll skeptisch gegenüberste-
hen. Hobson spricht in diesem Zusammenhang 
von »[ ... ] stereotypen und schwachen idiomati-
schen Etiketten von Filmträumen: Unschärfen, 
überbelichtete Einstellungen, tonlose Visionen, 
fliegende Gewänder und dergleichen [ ... ]; diese 
Filmkonventionen sind lediglich deshalb w irksam, 
we il sie als Ausdruck der Schwierigkeit des Fil-
memachers, die Traum welt darzustellen, mit der 
Schwierigkeit des Zuschauers korrelieren, seine ei-
gene Traumwelt zu beschreiben.« [73] Und Petric 
klagt: «99 Prozent der kommerziellen Filme be-
nützen Träume lediglich als Erzählmaterial oder 
als Beitrag zur lite rarischen Interpretation der 
Filmhandlung.« [74] 
»\Nenig glaubwürdig« , »wenig überzeugend«, 
»stereotyp«, »völlig lächerlich« das Urtei l über 
die Art und Weise, wie in den meisten Filmen 
Träume zur Darstellung kommen, fällt also durch-
weg vernichtend aus auch bei denjen igen Auto-
ren, die einzelne Ausnahmen gelungener Traum-
wiedergabe anerkennen. Sogleich stellt sich je 
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doch die Frage, welcher implizite Anspruch sich 
hinter diesem pauschalen Verdikt verbirgt. Nach 
welchem Maßstab wird hier geurteilt) Oder an-
ders gefragt: Worauf bezieht sich das angebliche 





wort ist so e inFach w ie übe rraschend: Die Äuße-
rungen beruhe n e indeutig auF einem - eher na iven 
- Authentizitätsanspntch. Traumsequenzen sind 
unglaubwürd ig, we il es ihnen nicht ge lingt, die 
Absurdität und Unverständlichkeit des Traums zu 
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\''''. 
\ 
e rreichen, und lächerli ch, we il ihre »wolkigen Un-
schärFen« vom hofFnungs losen Versuch zeugen, die 
tatsächliche Traumerscheinung wiederzugeben. 
Filmische Traumdarstellungen werden von den 
Autoren a lso direkt verglichen m it eigenen Vor-
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stellungen davon , was charakterist isch für die 
Traumerfahrung ist . J e größer d ie DiFferenz, desto 
kläglicher das Scheitern. Und da die angeblichen 
Versuche authentischer Traumwiedergabe oFFen-
bar meist auF ähnliche Art und Weise misslingen, 
wobei stets dieselben unbeholfenen Mittel zum 
Einsatz kommen, werden sie als stereotyp und kon-
vent ionell verurteilt [75] . Geradezu exemplarisch 
kommt diese H altung in den folgenden AusFüh-
rungen von H obson zum Ausdruck: »Bergman hat 
ausgesagt, dass der Sargtraum [die erste Traum-
sequenz in SMULTRONSTÄLLET / W ilde Erdbee-
ren; 1957; R: 1ngmar Bergman; vgl. Film clip no. 02] 
die direkte Umsetzung e ines eigenen Traums se i. 
[ ... ] Mir erscheint die Sargsequenz eher als inter-
pretierter denn als tatsächl ich erlebter Traum . Sie 
ist zu kühl, zu ruh.ig, zu gut konstruiert, zu gut 
ausgedacht und vo rhe rsehbar, um authentisch zu 
wirken. [ .. . ] Ein deutlich erkennbarer Erzählrah-
men wurde geschafFen mit Borg se lbst im Zen-
trum, der in all en Sequenzen präsent ist und ein 
Gefühl von persönlicher Identität und Bedeutung 
etabliert.« [76] 
Das Z itat lässt erkennen, wo die Gründe Für das 
systematische Scheitern eine r authent ischen Traum-
wIedergabe angesiede lt werden : Das Problem beste-
he Im Wesentlichen darin, dass die filmische Um-
setzung zu gut ausgedacht und konstruiert wirke, 
dass ei ne narrative Einbettung stattgefunden habe 
und der Traum wie für eine Erzählung und ihre 
anschließende (psychoanalytische) Deutung arran-
giert e rscheine. In die gleiche Richtung geht Petrics 
weiter oben zitierter Vorwurf, kommerzielle Filme 
verwe ndeten Träume lediglich als »Erzählmateriak 
Offenbar fragen sich die genannten Autoren 
mcht, ob es üb rhaupt vordringlicher Sinn und 
Zweck von Traumdarste llungen insbesonde re in 
Spielfilmen - se in muss, die tatsächliche Form und 
Wirkung der Träume so authentisch wie möglich 
zu rekonst ruieren. Kann man die Traumsequenzen 
in SMULTRONSTÄLLET als gescheitert bezeichnen, 
nur wei l sie kohärenter, detailreicher sowie weni-
ge r absurd und unverständ lich sind als tatsächliche 
Träume' Ist es zu bemängeln, dass sie geschickt in 
den Haupterzählstrang eingebettet sind und im 
Bezug auf den Rest der Erzäh lung einen fü r di e 
Zuschauer nachvollziehbaren Sinn ergeben' lrri-
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tierend an der verbreiteten Kritik ist, dass oft 
genau diejenigen Aspekte abq ualifizie rt we rden, 
die Traumsequenzen erst zu einem konst itutiven 
Teil der filmischen Narration machen. Solche Se-
quenzen sind ja nicht deshalb »gut ausgedacht«, 
»geschickt konstruiert« und nach e iner bestimm-
ten Logik in den Kontext e ingebettet, weil die 
Filmemacher denken, dies seien Qualitäten unse-
rer tatsächlichen Träume (oder wei l beim unge-
schickten Versuch, ihre tatsächliche Form nachzu-
zeichnen, ein zu kohärentes und sinnvolles Gebil-
de entstanden ist), sondern wei l sie ganz bestimm-
te narrative, genrebedingte oder auch ästhetische 
Funktionen erfü llen . Es ist, a ls nähme man es den 
Traumsequenzen übe l, dass sie s ich auf Kosten 
einer von den Autoren erträumten Authentizität 
für so profane und alltägliche Dinge wie das Erzäh-
len einer Geschichte e inspannen lassen . 
Der a llgegenwärtige Film/ Traum-Vergleich 
scheint auf die Beurteilung konkreter Traumdar-
stellungen negativ abgefärbt und zu e iner einse iti-
gen Reduktion auf die Frage nach Entsprechungen 
mit tatsächlichen Träumen geführt zu haben. Dies 
erklärt, wesha lb ästhet ische 'Wirkungen und narra-
tive Funktionen, die filmische Traumdarstellungen 
auch unabhängig von einer wie auch immer gearte-
ten »authentischen« W iedergabe tatsächlicher Träu-
me aufweisen, bisher erst in Ansätzen erforscht 
worden sind [77]. 
Anmerkungen 
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Filmverständnis der Surrealisten (A. u. O.V.: Les sur-
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Study in France (1982) . Ann Arbor 1985, S. 125-
136) sowie in CharIes F. Altmans oder Mechthild 
Zculs Betrachtungen psychoanalytischer Schri ften 
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